Beethovens ’Egmont’-Musik. Entstehungsgeschichte anhand der Skizzen by Fecker, Adolf
Adolf Fecker 
BEETHOVENS 'EGMONT'-MUSIK. ENTSTEHUNGSGESCHICHTE ANHAND DER SKIZZEN 
Ausgehend von Beethovens ersten Skizzen zur 'Egmont' -Musik und -Ouvertüre im Kestner-
Museum zu Hannover, über die ich in der Österreichischen Musikzeitschrift 26, 1971, S. 366 
bis 379 und S. 639-641, berichtet habe, nahm ich mir vor, sämtliche erreichbaren Skizzen 
zu diesen Werken zu sammeln, zu übertragen und zu interpretieren. Eine Gesamtdarstellung 
meiner Untersuchungen wird in Bälde erscheinen. Die betreffenden Skizzen befinden sich in 
Berlin, Bonn, Hannover, New York, Paris und Wien. Im Ganzen waren 39 Seiten zu bear-
beiten - dabei konnte ich einige wenige, nicht zur 'Egmont' -Musik gehörige Skizzen überge-
hen. Leider ist die laut Nottebohm reichhaltigste Quelle, der Berliner Skizzenband Lands-
berg 11, verschollen. 
Zunächst fasse ich in vier Punkten die Probleme zusammen, vor die ich mich bei meiner 
Arbeit gestellt sah: 
1. Das Übertragungsproblem oder die Frage: Was steht da? Über Beethovens individuelle 
Buchstaben- und Notenschrift hinaus ist seine zwangsläufig bedingte Bemühung zu berücksich-
tigen, in knappster Form das Wesentliche aus dem Fluß der Gedanken auf dem Papier fest-
zuhalten. Mitunter kann man geradezu von einer Art Stenographie sprechen, die - was nicht 
zu vergessen ist - nur für ihren Urheber selbst bestimmt war. Hier etwa Schreib- oder 
Flüchtigkeitsfehler nachweisen zu wollen, ginge am Tatbestand vorbei. Sicherlich steht viel 
zu wenig da; jedoch - wörtlich - kein Strich zuviel. 
2. Was meint Beethoven, wenn er so oder so skizziert? Damit setzt bereits die Arbeit des 
Interpreten ein, der aus den schriftlichen Gegebenheiten auf die immanenten Vorstellungen 
des Komponisten schließen muß. 
3. Welche Zusammenhänge bestehen zwischen den einzelnen Notierungen? Mit dieser Frage 
ist die chronologische Ordnung der Aufzeichnungen gefordert, wobei zu bedenken ist, daß sich 
die verschiedenen Schreibvorgänge - z.B. die intensive Ausformung des Details oder die flüch-
tige Fixierung des schöpferischen Gedankenstroms - häufig überschneiden. Meines Erachtens 
kreist das Kernproblem der Skizzenforschung um folgende Überlegungen: Welchen Anteil ha-
ben die schriftlichen Tatbestände am gesamten Schöpfungsakt? In welchem Grade vermitteln 
sie uns den Zugang zu den Intentionen des Genies? Sind die vielen Lücken im Werdeprozeß auf 
fehlende Skizzen zurückzuführen, oder hat sie Beethoven durch reine Gedankenarbeit über-
brückt ? Ich erinnere an den fast schon obligaten Sprung zwischen den (vermutlich) letzten 
Skizzen und der Endfassung: die harmonische, die satz- und instrumentationstechnische Er-
weiterung der überwiegend einstimmig notierten Vorarbeiten entzieht sich in den meisten Fäl-
len unserer Einsicht. Sogar die melodische Substanz muß vor oder während der Fertigstellung 
noch Veränderungen erfahren haben. Mitunter spiegelt sich der Schaffensakt nur fragmenta-
risch im Schriftbild. Die Skizzen waren dann lediglich Gedächtnisstützen am Rande des Ge-
schehens. Je rudimentärer in diesem Sinn die Notierungen erscheinen, desto mehr sieht sich 
der Wissenschaftler zum Versuch aufgefordert, Beethovens geistige Aktionen nachzuvollzie-
hen. In solchem Anspruch kulminiert die Schwierigkeit, um nicht zu sagen: die Fragwürdig-
keit derartiger Unternehmungen. 
Das 4. Problem, das zu bewältigen war, ergibt sich aus dem bisher Gesagten: Wie bzw. 
wieweit ist die Rekonstruktion des (mutmaßlichen) Arbeitsganges realisierbar, und in wel-
chem Verhältnis stehen die einzelnen Stationen des Schaffensprozesses zu dem Ziel, das sich 
der Komponist gesetzt hat? Vom sichtbaren Arbeitsgang muß auf den unsichtbaren im Kopfe 
des Schaffenden geschlossen werden. Oft genug führen die Gegebenheiten der Niederschrift 
den Interpreten in die Irre. Beethovens Arbeitsweise bietet sich so gut wie nie als ein gerad-
liniges Kontinuum vom Unvollkommenen zum Vollkommenen an. Sicherlich findet der Instinkt 
des Genies letztlich die ideale Lösung - doch welche Umwege werden begangen; wieviel Wert-
volles wird im Zuge unerbittlicher Selbstkritik beiseitegelegt; wie häufig verrennt sich Beet-
hoven in eine Sackgasse und beginnt den mühsamen Weg zum Ziel von Neuem! 
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Ich wende mich den 'Egmont' -Skizzen zu. Auf dem Skizzenbogen in Hannover (Sammlung 
Culemann No. 95) hat Beethoven nur kurze Aufzeichnungen vorgenommen. Ihr sporadischer 
Charakter zeigt, daß er hier am Anfang seiner Arbeit stand. Er hat - nach gründlichem Stu-
dium des Goethe-Textes - eine Reihe von Problemen berührt, die für ihn vorrangig waren, 
und deren Bewältigung ihn sehr in Anspruch nehmen sollte. Neben den 'Egmont' -Skizzen 
befinden sich noch solche zu tanzartigen Stücken, darunter zu WoO 21 und 22. Lassen Sie 
mich jetzt, im Einzelfall vom Hannover-Manuskript ausgehend, den Werdegang der verschie-
denen Nummern kurz umreißen. Im besagten Manuskript sind unter der Überschrift "duetto 
2ter Act" die ersten drei Takte von Kl.ärchens Lied "Die Trommel gerühret" in D-dur und 
4/4-Takt notiert. Bei der Unterlegung des Textes kam die tonmalerische Melodiegestaltung 
zum Vorschein. "Duetto" bezieht sich auf Goethes Anweisung "sie (Klärehen) singt mit Brak-
kenburg". "2ter Act" ist ein Irrtum - das Lied steht im ersten Akt. Die anzuschließenden 
Skizzen in Berlin und Paris1 bewegen sich in B-, G- und D-dur. Beethoven bemüht sich zu-
nächst wieder um den Liedbeginn, wozu der einleitende Trommelschlag tritt. Dann nimmt 
er sich die Strophenschlüsse vor und wägt sie gegeneinander ab. Der Modulationsgang, der 
den Rahmen bildet, ist das Problem. Erst verhältnismäßig spät gelangt Beethoven zu einem 
vollständigen Entwurf (B-dur). Mehr und mehr weicht der unverbindliche Volkston charakte-
risierender Melodik. Die "Pfeifchentriole", vorgegeben in· Hannover, spielt eine wechselnde 
Rolle. In der zweiten Phase seiner Arbeit - Blätter in New York und Berlin geben darüber 
Auskunft2 - beschränkt sich der Komponist auf F-dur bzw. f-moll, wobei der Übergang zur 
Molltonart nur schwer nachweisbar ist. In den F-Tonarten liegen fünf fast vollständige Ent-
würfe vor. Sie sind miteinander verwandt und nähern sich, abgesehen von den instrumentalen 
Zusätzen, der Endfassung. Immer wieder tauchen Skizzen zum Liedbeginn auf. Ein abgebro-
chener Entwurf in Paris3 nimmt die ersten fünfzehn Takte der gedruckten Fassung vorweg -
er ist ausgestrichen! Ohne Zweifel hat Beethoven in dem Lied die einzige vom Dichter ge-
botene Gelegenheit aufgegriffen, Klärehen als glühende Patriotin, als Freiheitskämpferin zu 
charakterisieren. Deshalb erhielt das "muntere Soldatenliedchen" schließlich die Tonart 
f-moll, die es mit der später entstandenen Ouvertüre gemeinsam hat. 
Die Charakterisierung des Titelhelden vollzog der Komponist in der Ouvertüre selbst. Der 
Vermerk im Hannover-Manuskript "vileicht in c moll" verrät dessen Vorhaben, das Stück 
zuerst in seiner sogenannten tragischen Tonart abzufassen. Der auf diesen Vermerk folgende 
Schlußteil steht in C-dur und bestätigt die Richtigkeit meiner Annahme. Eingeleitet wird der 
Entwurf zum Schlußteil durch das chromatische Baßthema der Endfassung (T. 307 ff.), den 
einzigen durchgehend beibehaltenen Gedanken. Zu fanfarenartigen Rufen tritt das Stichwort 
"victoria", womit auf die Verwendung des Schlußteils als Siegessymphonie analog der gedruck-
ten Partitur hingewiesen wird. Die Skizzen zur f-moll-Fassung der Ouvertüre befinden sich 
bei der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 4. Im Skizzenband A 42 zeigt ein Blatt dasselbe 
Wasserzeichen wie das Hannover-Manuskript. Das Blatt stammt aus einem Taschenbuch und 
ist zum Teil nicht eindeutig zu entziffern. Doch scheint erwiesen, daß Beethoven bei der 
Wiederaufnahme der Arbeit an der Ouvertüre - die 'Egmont' -Musik war zu diesem Zeitpunkt 
weitgehend fertiggestellt - zunächst noch zwischen c- und f-moll schwankte. Die umfangrei-
chen Wiener Aufzeichnungen gehen, um mit Paul Mies zu sprechen, von spontan entworfenen 
Konstanten aus und erreichen aufgrund intensiver Umgestaltung in vielen Zügen das Ender-
gebnis. Daneben aber bleiben ausgedehnte Entwürfe ungenutzt liegen. Nicht zur Vollendung ge-
langen in den Skizzen: die Einleitung, die lyrische Beantwortung im zweiten Allegro-Thema, 
der Allegro-Ausklang und vor allem der F-dur-Teil alias Siegessymphonie. Die Überleitungs-
glieder, besonders in der Umgebung des zweiten Allegro-Themas, bereiten ihrem Schöpfer 
viel Mühe. Einmal macht er seinem Unmut über das Mißlingen durch das Kraftwort "diabolus" 
Luft. Mitunter beschäftigt er sich mit Problemen, die vorausgehend schon im Sinne der End-
fassung bewältigt waren. 
Der fünftaktige Schluß von Nr. 7, "Klärchens Tod bezeichnend", ist die nächste Hannover-
Skizze. Beethoven nimmt hier das entscheidende Anliegen vorweg. Bei Goethe steht: "Die 
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Lampe ... flammt noch einigemal auf, dann erlischt sie". Damit ist Klärchens Tod symbo-
lisiert. Die Tonart d-moll und 9/8-Takt liegen von vornherein fest. Auf dem Pariser Skiz-
zenblatt MS 49b5 erscheint erstmalig die fallende Q,tinte des Schlusses. Im Ganzen sind acht-
zehn verschiedene Schlußformen nachweisbar - darunter fünf in Dur. Sogar bei der Instru-
mentierung des Stückes ändert der Komponist noch den Schluß. Die Entwürfe zum Stück selbst 
führen rasch in die Nähe der endgültigen Fassung. Sie sind nicht vollständig. 
Hinzuweisen ist noch auf zwei weitere Notierungen im Hannover-Manuskript, die ebenfalls, 
wie Vermerke, Motivik und c-moll-Tonart zeigen, zur 'Egmont' -Musik bzw. -Ouvertüre 
gehören. Ihre Zuordnung konnte nicht ermittelt werden. Entscheidende Bedeutung dagegen 
kommt dem Vermerk zu "Der Hauptpunkt ist, daß die Niederländer die Spanier zuletzt besie-
gen". In diesem lapidaren Satz dokumentiert Beethoven seine Auffassung des Trauerspiels. 
Der Satz stellt die Devise dar, die dem großen Künder des Freiheitsideals als Ziel vor-
schwebte. 
Die Arbeit am zweiten Klärchenlied ("Freudvoll und leidvoll") setzt mit vollständigen Ent-
würfen ein, die in Berlin zu finden sind6. Die ersten beginnen mit dem Refrain "glücklich 
allein ... " und lassen dann den Hauptteil folgen. Damit hält sich Beethoven an Goethes An-
weisung, der zufolge Klärehen den Refrain summt, bevor sie das ganze Lied singt. Weitere, 
im Umfang ständig wachsende Entwürfe in Bonn, New York und Berlin 7 erhärten den Tatbe-
stand, daß der Komponist auch hier vom schlichten Volkston ausgeht, dazwischen sich durch 
Einbezug koloraturhafter Elemente der Arie nähert, um letztlich zu einer Mischform aus 
beiden Möglichkeiten zu gelangen. Dieser Wandel hängt mit dem Bestreben zusammen, den 
kurzen, doch so kontrastreichen Text musikalisch auszuweiten. Neben früh auftretenden 
Konstanten - die Gestaltung der Einzelheiten macht Beethoven verhältnismäßig wenig Mühe -
sind verschiedenartige Reprisen- und Da-Capo-Formen festzustellen. (Das Endergebnis mit 
seiner fast den ganzen Text wiederholenden Stretta findet sich erst in der Druckfassung.) 
Im Verlauf seiner Arbeit verwendete Beethoven C-, G-, F- und A-dur sowie geraden und 
ungeraden Takt. Nottebohm hat darauf hingewiesen, daß der Komponist bis zuletzt zwischen 
2/4- und 6/8-Takt schwankte. Die betreffenden Entwürfe tiberkreuzen sich. Eine Vertonung 
des Textes außerhalb der 'Egmont' -Musik ist zweifelhaft. 
Zur Konzipierung der beiden Klärchenlieder bediente sich Beethoven grundverschiedener 
Methoden. Beim ersten Lied ging er vom Detail aus, wägte isolierte Textpartien gegenein-
ander ab und gelangte gewissermaßen durch Synthese zur komplexen Form. Der Zug nach 
Charakterisierung tritt immer deutlicher hervor. Beim zweiten Lied dagegen beschäftigte 
sich der Komponist überwiegend mit vollständigen Entwürfen, innerhalb derer er am Detail 
arbeitete. Neben der Gestaltung des Melos war die formale Gesamtstruktur Objekt umfang-
reicher Bemühungen. 
Spärliche Skizzen zu den Zwischenaktsmusiken in Berlin und Bonn8 deuten in Einzelfällen 
die Endfassung an. Sie stehen teils mit den Regieanweisungen des Dichters, teils mit kurzen 
Hinweisen auf die dramatischen Gegebenheiten in Verbindung. Diese Stichworte umreißen 
den Inhalt der geplanten Stücke, die von den Aktschltissen ausgehend die Situation am Beginn 
der nachfolgenden Akte vorzubereiten hatten. Notierungen zum Melodrama und zur Sieges-
symphonie als solcher fehlen gänzlich - falls sich nicht die beiden erwähnten c-moll-Skiz-
zen in Hannover auf das erstgenannte beziehen. 
Ich fasse zusammen: In Hannover befinden sich die ersten Skizzen zum Lied "Die Trommel 
gerühret", zur c-moll-Fassung der Ouvertüre bzw. zur Siegessymphonie in C-dur und zu 
"Klärchens Tod bezeichnend". Die Bedeutung zweier zusätzlicher Notierungen ist nicht fest-
stellbar. Der Vermerk "Der Hauptpunkt ist, daß die Niederländer die Spanier zuletzt besie-
gen" gibt Beethovens kompositorische Idee wieder. Zahlreiche, weit zerstreute Skizzen füh-
ren die Klärchenlieder, "Klärchens Tod bezeichnend" sowie die f-moll-Ouvertüre in die 
Nähe der gedruckten Partitur. Allerdings bleibt immer eine mehr oder weniger große Lticke 
offen. Notierungen zu den Zwischenaktsmusiken sind selten; solche zu Melodrama und selb-
ständiger Siegessymphonie scheint es - abgesehen vom verschollenen Skizzenband Lands-
berg 11 - nicht zu geben. 
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Im letzten Kapitel meiner Arbeit bin ich auf die bei Beethoven so wichtigen zusammen-
hänge tonartlicher und motivischer Art innerhalb der behandelten Werke eingegangen. Die 
Wandlungen, denen diese Kategorien im Verlauf der Entstehungsprozesse unterworfen wa-
ren, sind bei der Interpretation offenbar geworden. 
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Ernest F. Livingstone 
DIE CODA IN BEETHOVENS STREICHQUARTETT F-MOLL OP. 95 
Die Coda von Beethovens Streichquartett op. 95 ist für den Musiktheoretiker etwas schwe-
rer zu analysieren, da sie auf den ersten Blick mit dem übrigen Quartett nichts gemeinsam 
zu haben scheint. In der Literatur sind bis jetzt nur sehr wenige zusammenhänge, und diese 
nur oberflächlicher Art, aufgezeigt worden. Z.B. wußte ein Mann von der Bedeutung Vincent 
d'Indys nicht, was er damit anfangen sollte, und kritisierte die Coda sehr scharf mit den 
Worten, daß keine Interpretation irgendwelcher Art den Fehler dieses Genies mildern, ge-
schweige denn aus der Welt räumen könne und däß diese Coda ohne Interesse oder ohne Wert 
sei. In der neueren Literatur hat Joseph Kerman die Wirkung der Coda als "einen Tritt in 
den Hintern" bezeichnet. Diese Arbeit versucht zu zeigen, daß solche Kritik ganz ungerecht-
fertigt ist und daß man der Coda auf etwas bessere Weise beikommen kann, als es Kerman 
getan hat; in der Tat ist diese Coda ein untrennbarer Bestandteil des ganzen Quartetts. 
Das Rätsel beginnt sich sofort zu lösen, wenn man den 1PP F~dur-Akkord am Ende des 
f-moll-Teils des vierten Satzes auch schon als der Coda zugehörig betrachtet, trotz des Dop-
pelstriches, der neuen Vorzeichnung und des neuen Taktmaßes (Beispiel 11). Dieser F-dur-
Akkord ist genau so ein Brückenakkord wie der verminderte Septimakkord, der den zweiten 
und dritten Satz verbindet. Wenn man nun die beiden dem F-dur-Akkord folgenden Takte auch 
noch ansieht, d. h. also Takte 132-134, sieht man die folgende Melodieflihrung: F-Fis-G-Gis-
A-E-F-D-C-D-E-F. Diese Melodieflihrung entspricht dem Hauptthema des ganzen Quartetts, 
F-G-As-G-F-Es-Des-C-D-E-F (Beispiel 11 und 1). Aber es läßt sich noch eine genauere 
Parallele feststellen: etwas später im ersten Satz, nämlich Takt 18-21, haben wir genau die-
selbe Tonfolge, nur daß jeder Ton umspielt wird (Beispiel 2). Die Umspielung des F dauert 
am längsten, was dem längsten Notenwert des F am Anfang der Coda genau entspricht; dann 
kommt die Umspielung des Ges, die etwas kürzer ist, aber immer noch auch den Notenwert 
zweier Viertel umfaßt, was wiederum der jetzt etwas kürzeren halben Note Fis der Coda ent-
spricht, und hier sind Gesund Fis enharmonisch gleichzusetzen. Dann kommt ein 16tel-Lauf 
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